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Het  mag  eene  goede  gewoonte  heeten  de  hoofd- 
punten van  de  geschiedenis  der  kunsten  en  be- 
schaving, te  behandelen  in  korte  monograflën, 
zooals  het  in  Duitschland  tegenwoordig  zoo  veel 
voorkomt ;  want  in  zulk  een  kort  bestek  kan, 
wanneer  het  maar  over  één  onderwerp  handelt, 
toch  heel  wat  wetenswaardig  bijeengebracht 
worden,  en  er  zullen  meer  lezers  gevonden  worden 
die  lust  hebben  eene  brochure  te  lezen,  dan  in  't 
doorworstelen  van  dikke  boekdeelen. 

De  belangstelling  in  de  Orkest-muziek  is  in 
den  laatsten  tijd  hier  te  lande  zeer  toegenomen, 
en  het  schijnt  daarom  gewenscht  in  de  volgende 
bladzijden,  in  korte  trekken  een  overzicht  te 
geven  van  Orkest-  en  Orkestspel  na  1600. 

Ofschoon  ook  voor  dien  tijd  reeds  veel  op  in- 
strumenten gemusiceerd  werd,  en  de  verscheiden- 


heid  van  speeltuigen  eigenlijk  veel  grooter  was 
dan  tegenwoordig,  was  er  toch  geen  sprake  van 
zelfstandige  instrumentaal-muziek 

Dat  wat  bij  optochten  gespeeld  werd,  was  — 
behoudens  enkele,  geringe  uitzonderingen  — 
vokaal-muziek  op  instrumenten  overgebracht. 

Vele  componisten  voorzagen  blijkbaar  de  moge- 
lijkheid dat  hunne  zangmuziek  ook  wel  op  deze 
manier  zou  worden  voorgedragen,  want  bij  tal  van 
vocaal  composities  uit  de  16e  eeuw  vindt  men 
de  aanwijzing :  „  Auff  allerley  Instrumentt  zu 
gebrauchen",  en  dat  het  gebruikelijk  was  te 
midden  der  zangers  van  een  koor,  instrumenta- 
listen te  plaatsen  die  de  zangpartijen  meespeelden 
blijkt  uit  vele  oude  afdeelingen,  o.  a.  uit  het 
titelvignet  van  Hermann  Finck's  „Practica 
musica"  te  Wittenberg  in  1556  gedrukt,  waarvan 
een  goede  reproductie  voorkomt  in  „Reissmann, 
Illustr.  Gresch.  der  Deutschen  Musik". 

Het  is  duidelijk  dat  dit  alleen  geschiedde  om 
de  zangers  op  toon  te  houden,  ja  dat  hier  zelfs 
niet  eens  sprake  is  van  eene  zelfstandige  instru- 
mentale begeleiding. 

Eene  eigenaardige   bijzonderheid   valt   nog  te 


vermelden,  n.1.  dat  in  de  16e  eeuw  bijna  uit- 
sluitend blaasinstrumenten  aangewend  werden, 
of  verreweg  de  meerderheid  vormden ;  en  dat 
slechts  langzamerhand  de  strijkinstrumenten  bij 
het  gezamenlijk  musiceeren    werden  toegelaten. 

Zooals  hierboven  reeds  werd  opgemerkt,  het 
aantal  muziekinstrumenten  dat  omstreeks  1600 
in  gebruik  was,  was  vrij  groot,  èn  door  de  ver- 
scheidenheid èn  door  de  gewoonte,  van  alle  blaas- 
instrumenten zoogenaamde  „koren"  te  vervaar- 
digen, d.  w.  z.  vier  verschillende  afmetingen, 
die  in  toonhoogte  en  omvang  overeen  kwamen 
met  de  vier  zangstemmen. 

Daar  waren  in  de  eerste  plaats  de  fluiten ;  de 
rechte  fluit,  die  met  een  mondstuk  geblazen 
werd  (flüte-a-bec)  en  de  dwarsfluit.  Van  elke 
soort  bestonden  vier  verscheidenheden :  bas,  tenor, 
alt  en  diskant-fluit.  De  omvang  was  slechts 
ongeveer  een  oktaaf,  en  de  laagste  toon  van  de 
laagste  (bas-)fluit  was  niet  meer  dan  eene  kwint 
lager  dan  die  der  tegenwoordige  fluiten. 

Zeer  geliefde  instrumenten  waren  ook  de  krom- 
horens  (Krummhörner)  zij  behoorden  bij  elke 
feestelijkheid    en    ontbraken    in    geene    enkele 
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„Stadtpfeiferei".  Ook  dit  instrument  had  slechte 
één  octaaf  omvang. 

In  Duitschland  was  bovendien  een  ander 
blaasinstrument  zeer  in  trek :  de  „ Zinken' '  een 
was  gewoonlijk  door  „Klaroen"  vertaald.  Het 
naam  van  hout  vervaardigd  en  met  leder  over- 
trokken  en  eveneens  in  vele  afmetingen  ver- 
tegenwoordigd. 

De  kleinere  soorten  waren  recht  van  vorm 
(Cometto  diretto,  met  los  opgezet  mondstuk,  en 
Cornetto  muto  met  aangedraaid  mondstuk)  de 
grootere  bestonden  uit  twee  lange,  aaneenge- 
lijmde  stukken  en  ook  hiervan  kwamen  twee 
soorten  voor:  de  „Cornetto  curvo"  en  de  „Cor- 
netto torto".  De  eerste  had  eene  S-vormige 
aanblaaspijp  (zooals  tegenwoordig  de  fagot)  en 
uit  dezen  vorm  ontwikkelde  zich  later  de 
„Serpent." 

Een  eveneens  in  onbruik  geraakt  instrument 
is  de  „Pommer"  of  „Bombart".  De  Italiaansche 
naam  „Bombardo"  is  afgeleid  van  „Bombare" 
(gonzen,  knorren)  en  geeft  geen  hoogen  dunk  van 
de  liefelykheid  van  het  geluid,  dat  zeer  snorrend 
moet  hebben  geklonken. 
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Ook  van  dit  instrument  bestonden  tal  van 
variëteiten :  het  gewone  „koor"  (discant-  alt- 
tenor- en  bas-)  en  bovendien  de  groote  bas-  of 
dubbele  Quint-Pommer. 

Sommigen  maken  nog  onderscheid  tusschen 
„Dulcian"  en  bass-Pommer  (Bombart).  De  Dul- 
caan  (d.  w.  z.  zoet  van  toon)  was  samengevouwen  ; 
de  Bombart  langgestrekt. 

Waarschijnlijk  heeft  de  klank  van  dit  instrument 
veel  overeenkomst  gehad  met  dien  van  de 
fagot.  Ook  deze  was  in  1600  reeds  lang  in 
gebruik,  want  ze  werd  1539  uitgevonden  door 
den  domheer  van  Ferrara,  Afranio.  Deze  kwam 
op  het  denkbeeld  de  moeielijk  te  hanteeren, 
ellenlange  buis  van  den  Bass-pommer  in  kleinere 
stukken  te  verdeelen  en  deze  onderling  door 
luchtkanalen  te  verbinden,  waardoor  het  instru- 
ment gemakkelijker  te  behandelen  werd,  zonder 
dat  de  lengte  van  de  buis  verminderde. 

Deze  vorm,  waarbij  't  scheen  of  eenige 
stukken  hout  saamgebonden  waren,  bezorgde 
het  instrument  den  naam  van  „Phagotum" 
(takkebos).  Toen  het  eenmaal  burgerrecht  had 
verkregen,     werd    het    als    alle   andere   instru- 
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menten    in    verschillende    formaten     gebouwd. 

Men  onderscheidde  nog  de  Quart-  en  Quint- 
fagot.  De  eerste  was  4  tonen  lager,  de  tweede 
(ook  wel  fagottino  genaamd)  5  tonen  hooger  ge- 
stemd dan  de  gewone  fagot.  De  contra-fagot 
(een  octaaf  lager)  is  nog  in  gebruik,  en  wordt 
door  de  moderne  componisten  met  voorliefde 
aangewend. 

De  reeks  van  houten-blaasinstrumenten  uit 
dien  tijd  sluit  met  de  Schalmei  (Fr.  „Chalumeau") 
de  stammoeder  van  verschillende  belangrijke 
instrumenten,  zooals  hobo  en  clarinet. 

Aanvankelijk  was  de  Schalmei  meer  een  stuk 
kinderspeelgoed  dan  een  muziek-instrument.  Ze 
werd  vervaardigd  uit  boombast  of  vlierpit,  en  is 
zeker  met  den  stierhoorn  het  oudst  bekende 
blaasinstrument.  Langzamerhand  werd  ze  meer 
volmaakt  en  ging  over  in  den  hobo-vorm. 

Deze  (zooals  de  fransche  naam  „Hautbois"  aan- 
duidt) een  der  hoogste  houten  blaasinstrumenten 
is  zeker  een  der  belangrijkste  bestanddeelen  van 
het  moderne  orkest.  Van  de  groote  (lagere) 
vormen,  wordt  de  Engelsche  hoorn  (Cor-Anglais) 
ook  wel  Alt-hobo  genaamd,  nog  geregeld  gebruikt; 
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de  Oboe-d'amore  komt  nog  een  enkele  maal  voor, 
terwijl  de  „Oboe  di  Caccia",  (Jacht-hobo)  geheel 
en  al  in  onbruik  geraakt  is. 

Ook  onder  de  strijkinstrumenten  waren  er 
verscheidene  die  onze  tijd  niet  meer  kent. 

De  stammoeder  van  alle  thans  bekende  strijk- 
instrumenten is  de  „Viola".  Hiervan  zijn  twee 
soorten  te  onderscheiden:  die  welke  onder  de 
kin  werd  geplaatst  en  met  den  arm  vastgehouden  : 
de  Viola  di  braccio  d  w.  z.  „Armviola",  en  die 
welke  op  de  knie  gezet  en  zóó  bespeeld  werd  : 
de  Viola  di  Gamba  (Knieviola).  Van  de  eerst- 
genoemde soort  kende  men  nog  eenige  verscheiden  - 
heden,  n.  1.  de  Viola  d'amore  en  de  Viola  da 
spalla  (Schouderviola). 

Later  ontwikkelden  zich  uit  dezen  grondvorm, 
met  verschillende  wijzigingen  en  bijvoegingen 
de  variëteiten ;  zoo  de  Violine  (kleine  Viola), 
onze  viool;  de  Violone  (groote  Viola),  onze  Con- 
trabas ;  en  daaruit  later  weer  de  Violon  cello 
(kleine  Violone)  het  thans  nog  onder  dien  naam 
bekende  instrument. 

Snaarinstrumenten  van  de  groote  familie  der 
„Luiten",    die   niet    gestreken,    maar    getokkeld 
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werden,  waren :   de  gewone  Luit,  een  vrij  groo 
instrument  met  24  snaren,  de  Theorbe,  de  Archi- 
luto   (Aartsluit,   dus   een   grootere   vorm)  en  de 
Chitarrone. 

Deze  laatste  vervulde  in  het  orkest  belangrijke 
diensten,  want  haar  voornaamste  taak  was,  het 
begeleiden  van  recitatieven. 

Toen  het  Clavecimbaal  verbeterd  werd  ver- 
drong  dit  meer  en  meer  de  Luiten.  Het  was. 
langen  tijd  gewoonte  dat  in  het  opera-orkest, 
bij  den  dirigent  een  Clavecimbaal  stond,  waarop 
deze  de  recitatieven  begeleidde. 

Als  orkest-instrument  hebben  echter  clavecim- 
baal noch  piano  zich  ooit  kunnen  laten  gelden  : 
wel  hebben  enkele  componisten  van  tijd  tot  tijd 
het  klavier  aangewend,  maar  dit  waren  uit- 
zonderingen en  het  geschiedde  alleen  om  bizon- 
der  e  effecten  te  verkrijgen. 

De  harp  een  instrument  zoo  oud  als  de  be- 
schaving, werd  wel  aangewend  maar  was  nog 
te  weinig  ontwikkeld  om  een  overwegende  rol 
te  vervullen. 

Koperen  blaasinstrumenten  waren :  hoorn,  trom- 
pet  en  bazuin,   instrumenten    dus,   die   nu  nog 
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algemeen  in  gebruik  zijn ;  toen  echter  bestonden 
de  meesten  nog  maar  in  grondvorm  —  als  natuur- 
instrumenten —  waardoor  de  omvang  van  hun 
toongebied,  en  dientengevolge  dat  wat  er  op 
gepraesteerd  werd,  verre  achterstond  bij  dat  wat 
thans  van  hen  geeischt  wordt. 

De  oorsprong  en  meest  primitieve  vorm  van 
al  deze  instrumenten  is  de  hoorn  van  'teen  of 
andere  dier;  bij  de  Israëlieten  van  een  ram,  zoo- 
als  wij  vermeld  vinden  in  de  beschrijving  van 
hun  eeredienst ;  bij  de  oude  Germanen  en  andere 
volken,  van  een  stier. 

De  hoorn  werd  echter  hoofdzakelijk  gebruikt 
om  signalen  te  geven.  De  grondvorm  was  die 
van  een  buis  met  klanktrechter ;  later  werd  die 
buis,  om  den  klank  te  versterken  van  metaal 
vervaardigd,  en  daar  zij  om  de  groote  lengte 
moeilijk  te  hanteeren  was,  gewonden.  Daarmee 
was  dus  de  vorm  van  den  jachthoorn  gevonden. 

Verder  is  de  historie  van  die  instrumenten 
tamelijk  duister.  Men  mag  echter  aannemen 
dat  er  twee  familiën  waren :  de  eene,  die  der 
trompetten  en  bazuinen,  met  grootendeels  even- 
wijdig  gebouwde   buis ;    de  andere,  meer  kegel- 
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vormig  gebouwd  met  wijder  beker,  die  der 
hoorns. 

Men  kende  in  de  16e  eeuw  voornamelijk  den 
jachthoorn  (Corno  di  Caccia),  en  gebruikte  dien 
maar    zelden    voor    andere    doeleinden   dan   de 

Van  de  bazuinen  bestonden  (en  bestaan  nog) 
jacht. 

de  3  formaten:  alt,  tenor  en  bas;  terwijl  de 
trompet  (Clarino)  voornamelijk  als  veldtrompet 
werd  gebruikt  in  't  leger,  en  dienst  deed  bij  op- 
tochten en  feestelijkheden. 

Als  laatste  komt  nu  de  groep  der  slaginstru- 
menten. Men  kende  groote  pauken,  die  bij  feesten 
en  plechtige  optochten  met  de  veldtrompetten 
samenwerkten ;  kleine  pauken  die  in  vereeniging 
met  dwarsfluiten  bij  marsch  en  optocht  der  voet- 
knechten  dienst  deden. 

Ook  trommen  werden  gebruikt :  oude  afbeel- 
dingen vertoonen  vaak  tromslager  en  fluitspeler 
in  één  persoon  vereenigd. 

Met  het  bovenstaande  is  nu  een  overzicht 
gegeven  van  het  even  talrijke  als  belangrijke 
materieel,  dat  aan  instrumenten  op  't  eind  der 
16e  eeuw  aanwezig  was,  en  waaruit  zich,  langs 
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geleidelijken  weg,  ons  modern  orkest  ontwikkeld 

heeft. 

Thans  dient  onderzocht  wanneer  voor  de  eerste» 
maal  een  samenspel  van  instrumenten  weerklon- 
ken heeft,  dat  werkelijk  als  „Orkest',  fungeerde,, 
en  wie  daarvan  de  schepper  was. 

De  man,  die  zich  dezen  onver gankelij  ken  titel 
verwierf,  was  Claudio  Monteverde,  die  in  1568 
te  Cremona  geboren  werd  en  in  1643  hoogge- 
ëerd, als  kapelmeester  aan  de  Marcus-Kerk  te- 
Venetië  stierf. 

Hij  was  reeds  op  jeugdigen  leeftijd  een  beroemd 
toonzetter,  wiens  missen  zeer  bewonderd  en  wiens. 
Madrigalen  algemeen  geliefd  waren.  Met  harts- 
tocht en  toewijding  sloot  hij  zich  aan  bij  de 
toenmalige  nieuwe  richting,  welke  zich  voor- 
namelijk uitte  in  dramatische  muziek ;  en  weldra 
overvleugelde  hij  geheel  en  al  zijne  tijdgenooten 
Caccini,  Peri  en  Gabrieli  die  op  dit  gebied  zijne 
medewerkers  waren. 

Monteverde  veroorloofde  zich  vele  vrijheden, 
waarover  menig  conservatief  tijdgenoot  bedenke- 
lijk het  hoofd  schudde.  Hij  streefde,  waar  de 
tekst  het   verlangde,   naar  meer  sprekende  uit- 
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drukking,  in  hoofdzaak  door  het  aanbrengen  vao 
ongewone  intervallen  en  toonreeksen,  en  wist 
ook  tal  van  nieuwe  instrumentaal-effecten  te 
bedenken.  Het  zoogenaamde  „tremolo"  der  strijk- 
instrumenten en  het  „pizzicato"  moeten  door  hem 
zijn  toegepast,  en  om  beide  zaken  werd  hij  door 
het  meerendeei  van  zijne  kunstbroeders  hartelijk 
bespot. 

De  geschiedenis  heeft  hem  recht  doen  weder- 
varen en  getuigt  van  hem  dat  hij  de  eerste  was 
die  zijne  gedachten  dramatisch-muzikaal  wist  uit 
te  spreken.  Ook  ontmoet  men  bij  hem  voor  het 
eerst  een  juist  begrip  van  het  karakter  der  ver- 
schillende instrumenten,  en  daarmee  gepaard 
eene  behoefte,  ze  —  al  naar  den  eisch  der 
dramatische  situatie  —  in  groote  verscheidenheid 
aan  te  wenden. 

Het  is  zeker  belangwekkend  te  zien  hoe 
Monteverdes  orkest,  bij  de  opvoering  van  zijn 
Orfeo,  in  1607,  was  ingericht  en  samengesteld. 
Wij  vinden  dan  in  de  eerste  plaats  twee  Grave- 
cimbali  (clavecimbalen)  rechts  en  links  van 
'ttooneel,  om  de  solo-zangen  (Recitatieven  en 
Arioso's)  te  begeleiden. 
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Bij  meer  dramatische  Scènes  werden  deze  instru- 
menten vervangen  door  een  Organo  di  Legno 
(fluit-orgelwerk)  ondersteund  door  een  of  meer  van 
•de  overige  instrumenten. 

Deze  waren : 
2    Contrabassi  di  Viola. 

10  Viole  di  brazzio. 

1  Arpa  doppia  (dubbele  harp). 

2  Violoni  piccoli  alla  francese. 
2  Chitarroni  (theorbe). 

2  Organi  di  legno. 

1  Regaal  (klein  orgelwerk  van  doordringenden 

klank). 

3  Bassi  di  gamba  (kniebassen). 

4  Tromboni  (bazuinen). 

2  Cornetti  (zinken  of  klaroenen). 
1  Flautino  (flageolet). 

1  Clarino  (hooge  trompet). 

3  Trombe  sordino  (gedempte  trompetten). 
Dat   Monteverde   dit   materiaal   volkomen  be- 

heerschte  en  de  verschillende  dramatische  momen- 
ten  daarmee  wist  te  illustreeren,  daarvan  vindt 
men  in  zijne  werken  bewijzen  in  overvloed. 
Zoo  wordt  b.  v.  de  klaagzang  van  Orpheus  be- 
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geleid  door  basviolen,  terwijl  Pluto's  gezang  ver- 
sterkt wordt  door  4  bazuinen,  en  met  het  daarop 
antwoordende  geestenkoor  weer  kleine  fluitorgels 
meespelen. 

Blijkt  dus  uit  bet  bovenstaande  dat  Monte  ver  da 
toegerust  was  met  alle  hoedanigheden  en  talenten 
om  met  kracht  aan  de  ontwikkeling  van  het  orkest 
te  werken,  ook  de  omstandigheden  waren  hem 
gunstig,  want  in  zijn  tijd  valt  tevens  de  periode 
waarin  zijne  beroemde  stadgenooten  Amati  (later 
gevolgd  door  Guarnerius  en  Stradivarius)  hunne 
violen  vervaardigden  en  die  instrumenten  tot  den 
hoogsten  trap  van  volmaaktheid  brachten,  en  het 
is  begrijpelijk  dat  deze  beide  factoren  —  aan  den 
kant  der  toondichters,  het  streven  naar  meer  uit- 
drukking ;  aan  den  kant  der  instrumentmakers^ 
het  voortdurend  arbeiden  aan  de  volmaking  der 
strijkinstrumenten  —  krachtig  samenwerkten  en 
veel  bijdroegen  tot  de  vorming  van  ons  heden- 
daagsch  orkest. 

't  Is  dan  ook  van  nu  af  een  voortdurend  groeien 
en  bloeien  ;  de  meeste  Duitsche, vorsten  stichtten 
Hofkapellen  en  droegen  daardoor  niet  weinig  bij 
tot   de   ontwikkeling  van  de  toonkunst.    En  of* 
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schoon  er  ook  vele  zangers  aan  verbonden  waren, 
daar  ze  voornamelijk  dienden  om  opera's  op  te 
voeren  en  den  muzikalen  dienst  in  de  kerk  te 
vervullen,  toch  werd  ook  de  zuiver  instrumentale 
muziek  ijverig  beoefend. 

De  virtuositeit,  het  meesterschap  over  het  instru- 
ment, nam  eveneens  voortdurend  toe  en  zoodoende 
konden  de  componisten  ook  hoogere  eischen  stellen 
aan  de  uitvoerenden. 

Hier  is  het  de  plaats  eenige  woorden  te  wijden 
aan  eene  inrichting,  wel-is-waar  (en  betrekkelijk 
ten  onrechte)  weinig  in  tel,  maar  toch  eene  onmis- 
bare schakel  in  den  keten  der  kunstontwikkeling : 
de  Oud-duitsche  „Stadtpfeiferei". 
De  eenige  instrumentalisten  in  vroegere  eeuwen, 
waren  de  zoogenaamde  „fahrende  Leute"  ;  rond- 
trekkende, van  de  eene  plaats  naar  de  andere 
zwervende  speellieden,  die  bij  hoog-  en  laagge- 
plaatsten in  een  slechten  reuk  stonden.  De  kerk 
verbande  hen  uit  de  gemeenschap,  weigerde  hun 
de  sacramenten  en  ontzei  hun  't  recht  op  eene 
eerlijke  begrafenis.  De  burgerlijke  wetgever 
volgde     dat    voorbeeld   en   sloot   hen   van   alle 
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rechten  uit,  waardoor  ze  vrijwel  vogelvrij  ver- 
klaard waren. 

Zóó  laag  waren  ze  geschat  dat  hij,  die  een  rond- 
reizend speelman  vermoordde  geen  zwaarder  strat 
ontving  dan  een  zeker  aantal  stokslagen  .... 
op  zijne  schaduw  ! ! 

Maar  al  stonden  ze  buiten  de  wet  en  de  ker- 
kelijke gemeenschap,  toch  waren  ze  betrekkelijk 
onmisbaar;  en  ook  de  magistraat,  (eigenaardige 
inconsequentie !)  riep  vaak  hunne  hulp  in  wan- 
neer bij  feestelijke  gelegenheden  muziek  noodig 
was. 

Men  begon  —  zeer  verklaarbaar  —  't  lastig  te 
vinden  steeds  te  moeten  af  hangen  van  de  reizende 
muzikanten,  en  trachtte  daarom  eenigen  die  naar 
het  genoegen  der  burgerij  werkten,  voorgoed  aan 
de  stad  te  verbinden. 

Daarmee  was  natuurlijk  de  ban  opgeheven ;  ja 
zelfs  den  voornaamsten  werd  eene  quasi-officieële 
positie  gegeven  met  den  titel  van  Stadtpfeifer, 
Stadtzinkenist  enz.  Zij  mochten  leerlingen  en 
gezellen  houden,  en  zoodoende  was  uit  den  ver- 
achten stand,  een  gilde  in  optima  forma  geworden. 

Natuurlijk  bracht  deze  verandering  ookeenige 
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verplichtingen  mee :  zij  moesten  de  muziek  bij 
feesten  leveren ;  op  Nieuwjaar  en  hooge  kerke- 
lijke feestdagen  van  kerktoren  of  stadhuis  koralen 
blazen,  en  zoo  meer. 

De  leerlingen,  die  bij  den  meester  inwoonden, 
moesten  zich  voortdurend  oefenen  op  allerlei  in- 
strumenten, en  verkregen  daardoor  eene  veelzijdige 
practische  ontwikkeling  van  groote  waarde.  Ja, 
't  moet  worden  toegegeven  dat  over  't  geheel  de 
instrumentalisten  in  de  17e  en  18e  eeuw,  wat 
algemeen-muzikale  ontwikkeling  betreft,  hooger 
stonden  dan  tegenwoordig,  nu  de  grootst  moge- 
lijke technische  vaardigheid  hoofddoel  geworden 
is.  Wat  vroeger  geeischt  werd  van  ieder  goed 
musicus:  het  onmiddelijk  aan  orgel  ofclavecym- 
baal  uitwerken  van  een  becijferden  bas,  zou 
thans  menigeen  doen  struikelen. 

Het  is  hierboven  reeds  gezegd  dat  na  Monteverde 
de  ontwikkeling  van  de  instrumentaal-muziek  — 
ook  in  Duitschland  —  gestadig  voortschreed. 
Alle  toonkunstenaars  van  beteekenis  werkten 
daaraan  mee,  maar  één  was  er  die  in  zijne  geni- 
aliteit ver   boven   de  anderen  uitstak  ;  in  wien 
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de  resultaten  van  het  groeien  en  worden  van 
lange  jaren,  zich  tot  een  glansrijk  geheel  con- 
centreerden :  Johann  Sebastiaan  Bach. 

Het  was  trouwens  te  verwachten  dat  een  zoo 
universeel  genie,  ook  in  de  instrumentaal  muziek 
het  middel  tot  bizondere  openbaringen  zou  vin- 
den, en  geheel  nieuwe  en  ongekende  effecten  zou 
weten  te  bereiken. 

Allereerst  valt  bij  hem  in  'toog,  de  groote 
verscheidenheid  van  instrumentale  combinatiën. 
Zijne  Concerten  voor  één  of  meer  solo-instru- 
menten worden  alleen  door  strijkinstrumenten 
begeleid.  Van  de  Suites  voor  orkest  is  er  ééne 
geschreven  voor  strijkinstrumenten  met  eene 
solo-fluit  (men  neemt  echter  aan  dat  in  de  Tutti 
de  fluit  meervoudig  bezet  was) ;  eene  andere  voor 
strijkinstrumenten,  hobo's,  trompetten  en  pauken  ; 
terwijl  van  de  derde  de  bezetting  dezelfde  is 
met  toevoeging  van  een  3de  hobo  en  eene  fagot. 

In  de  „Matthaeus-Passion"  waar  voortdurend 
dubbele  koren  worden  aangewend,  schrijft  Bach 
(behalve  het  orgel)  ook  een  dubbel  orkest  voor, 
met  vrij  eenvoudige  bezetting:  strij k-orkest, 
fluiten,  hobo's  en  fagotten.   Eene  mooie  gedachte 
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was  't,  de  recitatieven  van  Jezus  steeds  met 
strijkinstrumenten,  die  van  den  Evangelist  met 
clavecymbaal  tebegeleiden,  en  niet  minder  schoon 
gedacht,  in  dit  werk  vol  ernst  en  wijding  geene 
koperen  instrumenten  aan  te  wenden. 

In  de  „Hohe  Messe"  is  't  geheel  anders :  de 
jubelende  stemming  in  sommige  nummers  is  daar 
door  den  hellen  klank  van  drie  hooge  trompetten 
prachtig  weergegeven.  Behalve  deze  en  de  gewone 
snaar-  en  houten  blaasinstrumenten,  eischt  de 
bezetting  nog  twee  „Oboi  d'  amore"  en  één  „Corno 
di  Caccia"  die  —  iets  wat  Bach  gaarne  laat  doen 
—  als  begeleidende  solo  instrumenten  in  ver- 
schillende aria's  fungeeren. 

In  dien  tijd  bestonden  hoorns  en  trompetten 
waarop  men  gemakkelijk  eene  buitengewone 
hoogte  kon  bereiken ;  deze  en  enkele  andere  in 
onbruik  geraakte  instrumenten  zijn  in  sommige 
compositieën  van  Bach  o.  a.  in  eenige  der  Bran- 
denburgsche  concerten  onmisbaar,  en  dientenge- 
volge is  't  onmogelijk  die  werken  thans  nog  uit 
te  voeren. 

Merkwaardig  is  de  manier  waarop  Bach  de 
strijkinstrumenten,  en  wel  hoofdzakelijk  de  violen 
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behandelt:  hoe  hij  hun  specifiek  karakter  kent 
en   ze  op   't  voordeeligst   weet    aan  te  wenden. 

Ook  Bach's  groote  tijdgenoot  Haendel  heeft 
meerdere  instrumentaal  werken  geschreven.  In 
hoofdzaak  zijn  het  „Concerten",  waaronder  men 
niet  te  verstaan  heeft  volgens  de  tegenwoordige 
beteekenis  van  het  woord,  een  solostuk  met  bege- 
leiding, maar  een  ensemblestuk  voor  strijkinstru- 
menten alleen,  of  in  verbinding  met  hobo's  en 
clavecymbaal. 

Die  voor  strijkinstrumenten  alleen,  zijn  meestal 
zoogenaamde  „Concerti  grossi". 

In  deze  werken  zijn  twee  groepen  van  instru- 
mentalisten aan  't  woord:  het  „Concertino",  be- 
staande uit  drie  solo-instrumenten  (meestal  twee 
violen  en  één  violoncel)  en  het  „Concerto  grosso" 
de  massa  der  overige  strijkinstrumenten,  waarbij 
dan  nog  het  clavecymbaal  aanvullend  meewerkt. 

In  het  Concertino",  de  combinatie  van  drie 
solo  instrumenten,  ligt  de  verklaring  van  een 
woord  dat  voor  velen  een  raadsel  is :  het  „Trio" 
als  tweede  satz  van  Menuet  of  Scherzo.  Het 
was  in  vroeger  tijden  gewoonte,  dat  gedeelte  aan 
drie  solo-instrumenten   toe  te  vertrouwen ;  van 
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die  gewoonte  werd  al  spoedig  afgeweken,  maar 
de  traditioneele  en  thans  bepaald  onjuiste  bena- 
ming is  gebleven.     « 

Het  ideale  type  van  orkestrale-muziek,  de 
Beethovensche  Symphonie,  werd  door  al  deze 
werken  langzamerhand  voorbereid,  en  het  was 
voor  Bach's  beroemden  zoon  Philipp  Emanuel 
weggelegd  een  belangrijken  stap  verder  te  doen 
op  den  weg  die  daarheen  leidt.  Hij  toch  was, 
de  eerste  die  Symphonieën  schreef  voor  orkest, 
en  die  daarvoor,  evenals  voor  de  Sonate,  den, 
normalen  vorm,  in  beginsel,  vaststelde. 

De  bezetting  is  nog  maar  eenvondig ;  strijk- 
instrumenten, twee  fluiten,  twee  hobo's,  twee 
hoorns,  twee  fagotten  en  een  vleugel  (!),  maar 
de  behandeling  van  die  instrumenten  getuigt  van 
oorspronkelijkheid  en  zelfstandigheid. 

Wel  toont  hij  nog  te  hangen  aan  den  ouden 
vorm  van  het  „Concertino"  en  dit  blijkt  uit  zijne 
gewoonte  van  het  tweede  thema  door  drie 
blaasinstrumenten  te  laten  spelen,  maar  hij  kent 
ook  dikwijls  den  blaasinstrumenten  meer  zelf- 
standigheid toe ;  fluit  en  hobo  hebben  herhaal- 
delijk   solo-trekjes    te    vervullen ;    kortom,    ze 
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treden    van    tijd    tot    tijd    op   als   individuen. 

In  nog  grooter  mate  is  dit  het  geval  bij  Haydn. 
'Wel  vindt  men  in  de  instrumentatie  van  zijne 
vroegste  Symphonieën  nog  weinig  wat  afwijkt 
van  hetgeen  zijne  voorgangers  en  tijdgenooten 
deden,  en  is  b.v.  de  behandeling  van  de  Alt- 
viool bepaald  onbeholpen  te  noemen,  maar  een 
grondig  bewustzijn  van  't  verschillend  karakter 
tier  blaasinstrumenten  blijkt  uit  al  wat  Haydn 
hun  te  doen  geeft. 

Het  getal  blaasinstrumenten  door  hem  aange- 
wend is  nog  maar  gering ;  in  zijne  vroegste 
Symphonieën  éene  of  twee  fluiten ;  van  hobo's, 
fagotten  en  hoorns,  ieder  een  paar  en  maar  zel- 
den trompetten  en  pauken. 

Eene  opmerkelijke  bizonderheid  :  in  eenige  zijner 
eerste  Symphonieën  schrijft  Haydn  twee  Engelsche 
hoorns  (Alt-hobo's)  voor. 

Mozart  is  aanvankelijk  nog  zuiniger  in  't  aan- 
wenden van  zijne  blaasinstrumenten :  in  enkele 
Symphonieën  —  wel  is  waar  uit  zijne  jeugd, 
maar  waarlijk  niet  de  minst  mooie  —  worden, 
behalve  de  strijkinstrumenten,  slechts  twee  hobo's 
en  twee  hoorns  verlangd. 
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Later  schrijft  hij  meestal  dezelfde  bezetting 
voor  als  hierboven  van  Haydn  is  aangegeven; 
nooit  meer  dan  twee  hoorns  en  nimmer  bazuinen. 
Eén  instrument  echter  ontbrak  nog,  en  wel  een 
waarmee  de  groote  meesters  de  heerlijkste  effecten 
weten  te  bereiken  en  dat  eene  werkelijke  leemte 
in  de  klankengamma  van  de  houten  blaasinstru- 
menten aanvulde  :  de  clarinet. 

In  1696  werd  ze  te  Nürnberg  uitgevonden  door 
den  fluitenmaker  Joh.  Christoph  Denner. 

Verwant  aan  de  fransche  „Chalumeau"  (Schal- 
mei) had  ze  echter  dit  voor  dat  haar  omvang 
veel  grooter,  en  haar  toon,  vooral  in  het  lage 
register  veel  voller  was. 

De  naam  duidt  evenwel  aan  dat  haar  uitvinder 
een  instrument  van  een  ander  karakter  verwacht 
had;  immers  clarinetto,  d.  i.  kleine  clarino,  betee- 
kent  kleine  trompet,  en  men  mag  dus  aannemen 
dat  Denner  gehoopt  had  een  instrument  met  trom- 
petkarakter te  scheppen.  In  overeenstemming 
met  een  en  ander  werd  de  clarinet  aanvankelijk 
alleen  bij  de  militaire  muziek  gebruikt,  en  het 
duurde  zeer  lang  eer  ze  zich  eene  plaats  in  het 
Symphonie-orkest  veroverde. 


28 

In  1777  leerde  Mozart  ze  voor  het  eerst  kennen» 
toen  hij  te  Mannheim  de  beroemde  Hofkapel 
onder  Cannabich  hoorde.  Dat  het  instrument  op 
hem  een  grooten  indruk  maakte  blijkt  uit  een 
brief  van  zijne  hand  aan  zijn  vader.  Hij  schrijft : 
„Ach!  wenn  wir  doch  Clarinetti  hatten !  Sie 
glauben  nicht,  was  eine  Symphonie  mit  Flauten, 
Oboen  und  Clarinetten  einen  herrlichen  Effect 
macht." 

Toen  ook  andere  componisten  eenmaal  de  clari- 
net  in  haar  ware  karakter  hadden  leeren  kennen 
en  waardeeren,  werd  ze  spoedig  algemeen  toege- 
past. Ook  Haydn  heeft  ze  in  zijn  latere  Sympho- 
niën  herhaaldelijk  aangewend,  maar  wist  toch 
niet  ze  in  zulk  een  voordeelig  licht  te  plaatsen  als 
Mozart. 

Het  uit  dr  ukkings  ver  mogen  van  de  verschillende 
instrumenten  zoodanig  te  verhoogen,  dat  ieder 
instrument  een  bizonder  karakter  verkrijgt;  het 
doen  weerklinken  van  verschillende  stemmingen 
uit  het  klank-timbre,  hun  eigen :  dat  heeft  eerst 
Beethoven  in  al  zijne  volheid  bereikt. 

"Wanneer  hij  het  hoofdthema  van  den  Trauer* 
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marsch  uit  de  „Eroica"  door  de  hobo,  de  heer- 
lijke melodie  uit  het  Adagio  van  de  vierde  Sym- 
phonie  door  de  clarinet  laat  voordragen,  dan 
gevoelt  men  dadelijk  dat  dit,  en  geen  ander,  het 
klanktimbre  is  waarin  die  melodieën  gedacht  zijn. 

Zelfs  de  pauken  krijgen  bij  Beethoven  hooge 
beteekenis.  Dienden  ze  vroeger  alleen  om  met 
de  trompetten  vereenigd  de  fortepassages  te  ver- 
sterken, uit  de  vierde,  zesde  en  achtste  Sympho- 
nieën  blijkt  dat  men  ookmet  de  pauken  muzikale 
gedachten  kan  uitdrukken. 

Bij  hem  ook  vinden  wij  voor  't  eerst  meer  dan 
twee  hoorns :  drie  in  de  Eroica ;  vier  in  de  9de  ; 
ook  bazuinen  komen  voor,  en  wel  twee  in  de  Zesde ; 
•drie  in  deVijfde  en  Negende  Symphonieën.  In  enkele 
werken   wordt   ook   de  contra-fagot  aangewend. 

Zoo  was  dan  door  Beethoven  het  orkest  alweer 
aanmerkelijk  uitgebreid,  maar  toch  kleefden  aan  flj&  fééAu 
enkele  instrumenten  nog  gebreken  die  een  onbe- 
perkt gebruik  ervan  in  den  weg  stonden.  Een 
van  de  grootste  was  wel  het  beperkte  toongebied 
van  hoorns  en  trompetten. 

Op  deze  instrumenten  was  't  alleen  mogelijk 
de  reeks  der  zoogenaamde  natuurtonen  voort  te 
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brengen  ;  wel  konden  op  de  hoorns,  door  „stoppen" 
nog  enkele  andere  tonen  worden  geblazen,  maar 
het  timbre  van  die  „gestopte '  tonen  was 
zoo  verschillend  van  dat  der  „opene"  dat  eene 
regelmatige  afwisseling  van  die  klanken  eigenlijk 
een  onmogelijk  en  belachelijk  effect  maakte. 

Dit  bezwaar  werd  opgeheven  toen  in  1817  de 
„Ventilen"  werden  uitgevonden,  door  Stölzel  en 
Blühmel,  beiden  te  Berlijn  gevestigde  Sileziers. 

Door  het  aanwenden  van  deze  Ventilen  is  de 
blazer  thans  in  staat,  binnen  den  omvang  van  het 
instrument,  alle  tonen  chromatisch  voort  te  bren- 
gen, en  de  componisten  konden  nu  een  voor  hoorn 
of  trompet  bedoelden  zin  schrijven  zoo  als  zij  zich 
dien  dachten,  zonder  rekening  te  houden  met  het 
beperkte  toongebied  van  het  instrument. 

Het  bewijs  dat  ook  Beethoven  het  resultaat 
van  deze  uitvinding  dadelijk  in  toepassing  bracht, 
blijkt  uit  de  beroemde  hoornpassage  in  het  Adagia 
der  9de  Symphonie,  eene  passage  die  op  een 
natuurhoorn  bijna  niet  uit  te  voeren  ware.  Het 
zonderlinge  feit  dat  zij  voor  den  vierden  hoorn 
geschreven  is,  wordt  verklaard  door  de  omstan- 
digheid   dat   de   toenmalige   vierde  hoornist  te 
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Weenen,  de  eerste  was  die  zich  een  ventielinstru- 
ment had  aangeschaft. 

Intusschen  had  zich  in  het  Oosten  eene  muziek, 
ontwikkeld  die  wel-is-waar  geene  hooge  kunst 
was,  maar  toch  ook  tot  de  vorming  van  het 
moderne  orkest  meegewerkt  heeft:  de  Turksche 
of  Janitscharen-muziek. 

Janitscharen  waren  Turksche  militie-troepen  ;. 
de  stichting  van  dit  korps  dateert  van  uit  de 
veertiende  eeuw.  Zij  hadden  eene  eigene,  uiterst 
woeste  muziek,  die  in  de  volgende  bezetting  ge* 
speel  d  werd : 

3  kleine  en  2  groote  hobo's  die  met  eene  dwars- 
fluit, zeer  schel  en  doordringend  van  toon,  de 
melodie  in  unisono  bliezen ;  dan  ééne  groote  en 
twee  kleine  pauken ;  drie  kleine  en  ééne  groote 
trom,  de  laatste  geslagen  nu  eens  met  een  vilten 
knop  op  het  trommeJvel,  dan  weer  met  de  ach- 
terzijde van  de  stokken  op  het  hout.  Verder 
verscheidene  bekkens  en  één  triangel ;  zoodat  blijk- 
baar het  streven  meer  gericht  was  op  scherp 
gerythmeerd  geraas  maken  dan  op  melodieus 
musiceeren. 


-  ■  f 


32 

In  de  tweede  helft  van  de  18e  eeuw  werd  deze 
Turksche  muziek  ook  in  Europa  ingevoerd;  aan- 
vankelijk alleen  bij  de  militaire  muziek,  later  ook 
bij  het  Strijkorkest.  Zij  baarde  groot  opzien  en 
oefende  op  het  publiek  eene  groote  aantrekkelijk- 
heid uit.  Wanneer  de  eigenaars  van  publieke 
concert-tuinen  rond  Weenen  maar  bekend  maakten 
dat  „de  Turksche  muziek  zou  meewerken' ■  konden 
ze  rekenen  op  veel  drukker  bezoek. 

Dat  ook  met  deze  middelen  artistieke  effecten 
te  bereiken  waren  blijkt  uit  de  werken  der  meesters. 
In  de  „Symphonie  militaire"  van  Haydn ;  de 
Ouverture  van  „die  Entführung  aus  dem  Serail" 
van  Mozart  (en  nog  vele  andere  voorbeelden  zou- 
den aan  te  halen  zijn)  zijn  groote  trom,  bekkens 
^en  triangel  op  allergelukkigste  wijze  aangewend. 

Eene  bepaalde  studie  van  de  met  die  instru- 
menten te  bereiken  effecten  heeft  eerst  Berlioz, 
de  virtuoos  der  instrumenteerkunst  gemaakt. 

Hij  ook  is  een  van  de  eersten  die  voor  de  harp, 
naar  den  waren  aard  van  dat  instrument,  heeft 
weten  te  schrijven.  Reeds  veel  vroeger  vindt 
men  in  sommige  partituren  de  harp  voor- 
geschreven,   maar   nooit   zóó   dat   de   werkelijk 
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koninklijke  eigenschappen  ervan  tot  haar  recht 
kwamen. 

In  Gluck's  Orpheus  klinken  de  harp-passages  als 
kinderachtige  technische  oefeningen  voor  de  Piano, 
en  Beethoven,  die  alleen  in  zijn  Prometheus-ballet 
de  harp  aanwendt,  blijkt  evenmin  het  begrip  te 
hebben  gehad  wat  uit  dit  heerlijke  instrument  te 
maken  is.  Verzwegen  mag  echter  niet  worden 
dat  ook  aan  de  harp  technische  gebreken  kleefden, 
die  eerst  door  de  uitvinding  van  de  „Chromatische 
harp"  werden  overwonnen. 

Zooals  hierboven  gezegd  is,  eerst  Berlioz  die 
karakter,  techniek  en  omvang  van  elk  instrument 
grondig  bestudeerd  had,  wist  de  harp  recht  te  doen 
wedervaren;  hij  trouwens  voerde  de  instrumen- 
teerkunst tot  het  toppunt,  en  wist  klankeffecten 
te  vinden  —  weï-is-waar  door  vaak  voor  dien  tijd 
ongehoorde  eischen  te  stellen  —  die  vóór  hem 
onbekend  waren. 

Dat  hij  die  eischen  stellen  kon,  dit  was  weer 
het  gevolg  van  de  hoogere  virtuositeit  die  de 
spelers  op  hunne  instrumenten  verworven  hadden. 

In  Italië  begon  zelfs  in  dien  tijd  de  virtuositeit, 
die  reeds   de  zangkunst  geheel  beheerschte,  ook 
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ïn  het  orkest  de  overhand  te  krijgen.  Bij  Rossini 
vindt  men  solo's  voor  hoorn  (aria  uit  Othello ; 
ouverture  „la  Gazza  ladra")  die  wat  de  kunst- 
vaardigheid betreft,  zéér  veel  van  den  speler  ver- 
langen. Ook  de  houten  blaasinstrumenten  krijgen 
moeielijker  taak  te  vervullen,  en  vooral  de  piccola 
(kleine  fluit)  wordt  door  de  Italiaansche  compo- 
nisten met  voorliefde  aangewend.  Rossini  mag 
gaarne  het  tweede  thema  van  zijne  ouvertures, 
aan  dat  instrument  toevertrouwen,  hetgeen  wel 
een  sterk  zinneprikkelend  effect  geeft,  maar  door 
den  schellen  toon  van  het  instrument,  op  den  duur 
onaangenaam  en  vermoeiend  werkt. 

Langs  geleidelijken  weg  heeft  zich  dus  uit  een 
kleine  en  onaanzienlijke  kiem  ons  moderne  orkest 
ontwikkeld  ;  die  oordeelkundig  gerangschikte,  en 
evenredig  verdeelde  verzameling,  waarin  elk 
instrument  zijne  onmisbare  rol  vorvult  en  zijne 
bepaalde  plaats  inneemt,  en  waarmee  een  niet 
te  berekenen  verscheidenheid  van  klankeffecten 
te  maken  is. 

Dat  materiaal  vond  Berlioz  voorhanden,  en 
daarmee  werkte  hij  met  ongeëvenaarde  genialiteit. 
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Hij  wist  alle  verhoudingen  op  't  nauwkeurigst 
te  berekenen ;  ze  als  't  ware  op  eene  schaal  af 
te  wegen.  Zoo  had  hij  de  gewoonte  zelfs  het 
aantal  executanten  voor  te  schrijven,  en  vinden 
wij  in  zijne  partituren  aangegeven  : 

Ie  violen,  minstens  18 ;  2de  violen,  evenzoo ; 
alten  minstens  12  ;  violoncellen  en  bassen  ieder 
minstens  10.  Dat  slechts  zelden  aan  die  eischen 
kan  worden  voldaan,  is  duidelijk.  Berlioz  be- 
steedde steeds  eene  buitengewone  zorg  aan  eene 
zoo  volmaakt  mogelijke  bezetting,  zelfs  van  de 
schijnbaar  nietigste  instrumenten  ;  dit  ging  zoo 
ver  dat  hij  meermalen  een  triangel  waarvan  de 
(moeilijk  te  deflnieeren)  toon  niet  precies  met  dien 
van  de  instrumenten  harmonieerde,  afkeurde  en 
door  een  anderen  liet  vervangen.  Eigenaardig  is 
't  dat  de  door-en-door  moderne  Berlioz  eene  be- 
paalde voorliefde  had  voor  natuur-instrumenten, 
en  zeer  dikwijls,  nadrukkelijk  hoorns  zonder  ven- 
tilen  verlangt. 

De  instrumenteerkunst  van  Berlioz  en  haar 
invloed  op  de  ontwikkeling  van  het  orkestspel, 
zouden  stof  genoeg  leveren  voor  eene  geheel 
afzonderlijke   studie,    die    de   grenzen    van   de 
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hier  beschikbare  ruimte  verre  zou  overschrijden. 

Daarom  zij  hier  alleen  geconstateerd  dat  hij 
te  beschouwen  is  als  de  schepper  van  het  moderne 
orkest;  een  baanbreker,  die  velen  nieuwe  wegen 
gewezen  heeft. 

Het  orkest  in  al  de  pracht  van  zijne  kleuren 
te  laten  schitteren  ;  de  sonore  diepte  ervan  open 
te  leggen;  alle  gemoeds-bewegingen  en  harts- 
tochten er  mee  uit  te  drukken,  dat  was  eerst 
voor  Richard  Wagner  weggelegd. 

Want  hoewel  hij  en  Berlioz  schijnbaar  het- 
zelfde "doel  nastreefden  en  —  oppervlakkig  be- 
schouwd —  ook  bereikten,  valt  er  toch  in  de 
resultaten  een  cardinaal  verschil  op  te  merken. 

De  geniale  Franschman  zocht  wel  eens  nieuwe 
en  treffende  combinatieën  alleen  om  haarzelf; 
debuteerde  instrumentale  geestigheden,  daar  waar 
ze  volstrekt  niet  noodzakelijk  waren,  en  ze  dus 
alleen  als  schitterende  sieraden  konden  dienst 
doen.  Wagner  daarentegen  schiep  alles  „van 
binnen  uit";  zijn  intens  gevoel  voor  'teenige 
ware  in  de  situatie,  deed  hem  steeds,  voor  eiken 
muzikalen  zin  het  juiste  instrumentale  kleed 
vinden,  en  slechts  dat  aanwenden  wat  op  't  gege- 
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ven  oogenblik  het  werkelijk  noodige  bleek  te  zijn. 

Het  geniale  tweetal  vertegenwoordigt,  in  de 
geschiedenis  van  orkest  en  instrumentatie,  hoofd 
en  hart. 

In  zijne  eerste  werken  gebruikt  Wagner  het 
(voor  dien  tijd)  gewone  orkest,  met  hier  en  daar 
een  enkele  bijvoeging,  waar  bizon dere  effecten 
die  verlangen.  Zoo  geeft  de  partituur  van  Bienzi 
aan :  drie  fluiten  ;  vier  trompetten  (in  overeen- 
stemming met  het  krijgshaftige  onderwerp)  taba 
en  serpent  (een  geheel  in  onbruik  geraakt  bas- 
instrument.) 

In. den  idealen  Lohengrin  vinden  wij  voor  't  eerst 
eene  afwijking  van  de  gewone  bezetting ;  eene 
afwijking  waarmee  Wagner  op  geniale  wijs  zich- 
zelf de  mogelijkheid  verschaft  heeft  ideale  klank- 
verbindingen  tot  stand  te  brengen. 

Hij  brengt  daar  weer  een  aloud  principe  tot 
nieuwe  eer:  het  beginsel  van  elk  soort  der 
blaasinstrumenten  in  veelstemmige  „koren"  toe 
te  passen,  waardoor  het  mogelijk  wordt  den  drie- 
klank, het  beginsel  der  harmonie,  met  iedere  in- 
strumentengroep samen  te  stellen. 

Van  de  houten  blaasinstrumenten  zijn  er  steeds 
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drie  van  dezelfde  soort  (de  3de  hobo  wordt  van 
tijd  tot  tijd  vervangen  door  de  althobo) ;  verder 
4  hoorns,  3  trompetten,  3  bazuinen  en  tuba. 

Hoe  gelukkig  die  keus  is  blijkt  reeds  uit  het 
voorspel  waarin  juist  dat  beginsel  van  drieklanken 
uit  één  timbre  samengesteld,  zoo  consequent  is 
toegepast. 

In  den  „Ring  des  Nibelungen"  vinden  wij  eene 
verbazend  groote  orkestbezetting. 

Daar  worden  verlangd :  i  kleine  en  3  groote 
fluiten  ;  drie  hobo's  en  alt-hobo  ;  drie  clarinetten 
en  bas-clarinet,  drie  fagotten  en  contra-fagot 
Bij  't  koper :  minstens  6,  vaak  ook  8  hoorns ; 
4  trompetten  en  bas-trompet ;  4  bazuinen  en 
contrabas-bazuin  en  5  tubas. 

Verder  verscheidene  harpen  en  een,  in  even- 
redigheid tot  de  sterke  bezetting  der  blaasin- 
strumenten, buitengewoon  talrijk  strijk-orkest. 

Het  was  een  voor  dien  tijd  ongekend  orkest, 
maar  Wagner  wist  er  ook  ongekende  effecten 
mee  te  bereiken. 

Blijkbaar  geloofden  de  epigonen  dat  evenals 
in  Simson's  haren  de  kracht,  in  Wagner's  orkest- 
bezetting het  geheim  van  zijn  genie  school,  want 
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de  meesten  hunner  meenden  hunne  muzikale  ge- 
dachten niet  anders  te  kunnen  uitspreken,  dan 
door  de  tusschenkomst  van  een  Nibelungen-orkest ; 
en  daar  de  belangrijkheid  der  gedachten  lang  niet 
overeenkwam  met  den  glans  van  hun  instrumen- 
taal omhulsel,  was  eene  wanverhouding  het  on- 
vermijdelijke gevolg. 

Zij  vergaten  dan  ook  dat  Wagner,  toen  hij  de 
partituur  van  zijn  „Ring"  instrumenteerde,  van 
het  begin  af  gerekend  heeft  op  zijn  Festspielhaus 
met  de  overdekte  orkestruimte,  eene  inrichting 
die  't  mogelijk  maakte  geweldige  klankmassa's 
zóó  af  te  dempen  dat  ze  niet  hinderlijk  werden ; 
maar  die  ook  eene  volle  en  rijke  instrumentatie 
eischte,  wilde  niet  eene  glanslooze  dofheid  er 
't  resultaat  van  zijn. 

Dit  alles  rechtvaardigde  niet  alleen  het  aan- 
wenden van  eene  zoo  talrijke  schare  van  spelers, 
maar  maakte  het  gebiedend  noodzakelijk. 

Zij  die  voor  het  gewone,  niet  overdekte  opera- 
orkest schreven,  en  de  auteurs  van  werken  die 
alleen  voor  de  concertzaal  bestemd  waren,  kon- 
den met  heel  wat  minder  volstaan. 

Er  is  bovendien  aan  't  voorschrijven  van  eene 
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abnormaal  groote  orkestbezetting  een  overwegend 
practisch  bezwaar  verbonden :  alleen  in  groote 
müziek-centra  kunnen,  behalve  de  krachten  die 
het  gewone  orkest  vormen  nog  musici  gevonden 
worden  om  de  extra  partijen  te  bezetten  ;  eene 
omstandigheid  die  menigmaal  de  uitvoering  van 
een  overigens  verdienstelijk  werk  heeft  belet. 

Eén  is  er,  die  op  't  hierboven  omtrent  de  epi- 
gonen gezegde,  eene  uitzondering  maakt :  Richard 
Strauss.  Ook  hij  eischt  veel,  maar  hij  heeft  dan 
ook  bizonders  en  buitengewoons  te  zeggen. 

In  eenige  zijner  laatste  werken  (Zarathustra> 
Don  Quixote  en  Heldenleben)  wendt  Strauss  een 
instrument  aan  dat  eigenlijk  alleen  in  de  mili- 
taire-muziek  thuis  behoort  en  daar  quasi  de  partij 
van  den  solo-barytonzanger  vervult :  de  hooge 
tuba.  Hij  weet  er  zeer  eigenaardige  en  nieuwe 
effecten  mee  te  bereiken. 

Of  hij  niet  van  tijd  tot  tijd  te  ver  gaat  (men 
denke  aan  de  gestopte  trompetten,  bazuinen  en 
tuba's,  die  in  Don  Quixote  het  blaten  van  eene 
kudde  schapen  imiteeren)  is  eene  vraag  die 
door  velen,  zonder  aarzelen,  bevestigend  wordt 
beantwoord. 
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Hoe  dit  zij,  het  is  een  onbetwistbaar  feit  dat 
Richard  Strauss  juist  door  zijne  hooge  eischenr 
het  kunnen  van  het  orkest  tot  eene,  tot  nu  toe 
ongekende   hoogte   heeft  opgevoerd,  zoover  zelfs 
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dat  hij  voor  ons,  zijne  tij dgenooten,  een  uitersten 
grens  vertegenwoordigt,  die  niet  meer  te  over- 
schrijden is.  Of  dit  zoo  is,  daaromtrent  kan 
slechts  de  toekomst  beslissen. 

Heeft  het  bovenstaande  ons  een  overzicht  ge- 
geven van  de  ontwikkeling  van  het  orkest  als 
kunstinstelling;  zijne  geschiedenis  als  maatschap- 
pelijk lichaam  is  belangrijk  genoeg  om  ook  die  in 
korte  trekken  te  beschrijven. 

Hoe  in  de  middeneeuwen  de  „fahrende  Leute" 
zich  tot  gilden  vereenigden ;  hoe  de  „Stadtpfeiferei" 
ontstond,  werd  reeds  in  de  vorige  bladzijden  aan- 
geduid. 

Kunstlievende  vorsten  vereenigden  onder  de 
leiding  van  de  eene  of  andere  beroemde  persoon- 
lijkheid, een  aantal  instrumentalisten  (en  zangers) 
tot  een  geregeld  samenwerkend  lichaam ;  zóó  ont- 
stonden de  hofkapellen ;  inrichtingen  die  van 
onschatbare  waarde  voor  de  kunst  zijn  geweest^ 
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vooral  daar  waar  de  vorst,  begrijpend  dat  de  aan 
^t  hoofd  der  kapel  staande  kunstenaar  voor  zijne 
taak  berekend  was,  zich  onthield  van  ingrijpen 
in  absolute  kunstzaken,  on  zich  er  toe  bepaalde 
ruime  middelen  te  verstrekken,  om  zoodoende  de 
meest  uitmuntende  krachten  aan  zijne  kapel  te 
verbinden. 

De  grooten  des  rijks  en  de  zeer  vermogenden 
volgden  al  zeer  spoedig  het  voorbeeld  hunner 
vorsten,  en  zoo  ontstonden  de  particuliere  orkesten 
van  de  graven  Morzin  en  Esterhazy  (om  uit  de 
velen  slechts  die  twee  te  noemen  wier  namen  door 
het  kapelmeesterschap  van  Haydn  vereeuwigd  zijn). 

Reeds  de  omstandigheid  dat  dergelijke  huis- 
kapellen, ook  werkelijk  ten  huize  van  hem  die  ze 
onderhield  speelden,  gaf  aan  de  uitvoeringen  iets 
intiems  en  gemoedelijks,  wat  uit  den  aard  der 
zaak  aan  de  groote,  voor  geld  toegankelijke  con- 
certzalen ontbreken  moet.  Die  huiselijke  intimiteit 
werd  daarenboven  nog  verhoogd,  doordat  dikwijls 
bekwame  dilettanten  te  midden  der  musici  van 
beroep  plaats  namen,  en  broederlijk  met  hen 
samenwerkten. 

Ook  hier  te  lande  kwam  dat  voor :  in  het  zoo- 
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genaamde  „Donderdagsch  Concert"  te  Rotterdam  ; 
het  „Collegium  Musicum  Ultrajectinum"  te 
Utrecht;  de  Vereeniging  „Overeenstemming  uit 
Kunstgevoel"  te  Schiedam,  waren  de  orkesten 
samengesteld  uit  beroepsmusici  en  liefhebbers. 

Het  ging  toen  ook  gemakkelijker,  want  met 
het  studeeren  van  het  orkest,  het  zoogenaamde 
repeteeren,  werd  het  niet  zoo  heel  nauw  genomen. 
Voorbeelden  daarvan  zouden  in  groot  getal  aan 
te  halen  zijn ;  slechts  een  zeer  teekenend  geval 
sij  hier  vermeld  :  in  de  meest  beteekende  concert- 
inrichting van  een  onzer  grootste  steden,  werd 
de  1ste  Symphonie  van  Schumann  voor  de  eerste 
maal  uitgevoerd,  met  ééne  enkele  repetitie,  ter- 
wijl de  dirigent,  van  het  voor  hem  geheel  nieuwe 
werk  geene  partituur,  maar  eene  eerste  viool- 
partij voor  zich  had  ! ! 

Dat  dus  toen  iemand  die  de  muziek  slechts  als 
bijzaak,  als  liefhebberij  beoefende,  nog  wel  te 
midden  van  zijne  gewone  bezigheden  den  tijd  kon 
vinden  om  eene  enkele  repetitie  en  een  concert  mee 
te  spelen,  is  begrijpelijk.  Tegenwoordig  ware  dit 
ondoenlijk,  want  de  werkzaamheden  van  orkestlid 
nemen  iemand  vrij  wel  geheel  en   al   in   beslag. 
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De  voornaamste  oorzaak  hiervan  ligt,  meer  nog 
dan  in  de  vermeerdering  van  het  aantal  uitvoe- 
ringen, in  de  grootere  zorg  die  gewijd,  in  den 
meerderen  tijd  die  besteed  wordt  aan  de  voorbe- 
reiding ;  waarbij  dan  nog  komen  de  zooveel  hoogere 
technische  opgaven  aan  de  uitvoerenden  gesteld* 
die  op  hunne  beurt  veel  tijd  voor  studie  eischem 

Met  die  grootere  zorg,  en  nauwkeuriger  studie, 
wordt  de  taak  van  den  leider  van  het  orkest  meer- 
omvattend, zijne  verantwoordelijkheid  grooter. 

Nog  in  het  eerste  derde  gedeelte  van  de  19e 
eeuw  was  het  de  gewoonte  dat  eene  Symphonie 
gedirigeerd  werd  door  den  aanvoerder  der  Ie 
violen — den  zoogenaamden  concertmeester  — ,  van 
zijn  lessenaar. 

Mendelssohn  was  een  der  eersten  die  met  deze 
gewoonte  brak,  en  aan  een  eigen  lessenaar  met» 
een  (met  wit  leer  overtrokken)  stokje  dirigeerde, 
daardoor  te  kennen  gevend  dat  hij  een  helder 
begrip  had  van  de  beteekenis  en  verplichtingen 
van  het  dirigenten-ambt. 

Nog  meer  hervormend  trad  Liszt  op.  Van  hem 
is  de  treffende  qualificatie  van  't  slechte  en 
onverschillige  dirigeeren  :  „tactrudern".  Van  hem 
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ook  de  zelfbewuste  uitroep :  „wir  (Dirigenten) 
sind  keine  Ruderknechte,  wird  sind  Steuer- 
manner  l" 

Zijne  opvatting  omtrent  het  instudeeren  van 
orkestwerken  heeft  hij  neergelegd  in  de  voorrede 
tot  zijne  „Symphonische  Dichtungen,\  Daar  vin- 
den wij  voor  't  eerst  het  beginsel  gehuldigd  van 
afzondei  lij  ke  repetitiën  met  de  verschillende 
groepen  van  het  orkest  (strijkinstrumenten,  hout 
•en  koper). 

Dat  ook  Wagner  in  zijne  oefeningen  met  het 
orkest  uiterst  nauwkeurig  was,  is  voldoende  be- 
kend, 't  Is  voorgekomen  dat  hij  met  enkele 
orkestleden,  ja  somtijds  met  één  alleen,  moeielijke 
passages  studeerde  tot  de  spelers  ze  volkomen 
meester  waren. 

De  eerste  die  deze  manier  van  repeteeren 
tot  systeem  verhief  was  Hans  von  Bülow,  in 
zijne  hoedanigheid  van  directeur  der  Hofkapel  te 
Meiningen.  Hoe  daar  gestudeerd  werd  blijkt  uit 
het  klassiek  geworden  woord :  „Bülowsche  Probe- 
wuth".  Hoe  schitterend  de  resultaten  waren, 
<lat  heeft  een  ieder  kunnen  beoordeelen  die  het 
voorrecht   had   de   wel   niet  groote,  maar  uitge- 
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lezen  schare  onder  haren  genialen  leider  te  hooreru 

Hier  te  lande  vond  von  Büllow  een  geestver- 
want en  navolger  in  Willem  Kes.  Ook  hij  bereikte 
met  dezelfde  middelen,  met  zijne  tot  het  uiterste 
gedreven  nauwkeurigheid,  hetzelfde  doel :  bijna 
volmaakte  uitvoeringen.  Met  den  sleur  werd 
onverbiddelijk  gebroken  ;  de  vaak  zoo  veronacht- 
zaamde rythmiek  en  frazeering  werden  tot  hoofd- 
zaken verheven. 

Waar  zoo  de  eischen  hooger,  en  de  opgaven 
steeds  moeilijker  werden,  daar  kon  eene  ver- 
betering van  het  gehalte  van  den  orkest-musicus 
niet  uitblijven. 

En  dit  was  ook  dringend  noodig ;  menig  violist 
van  voor  60  a  70  jaren,  zou  den  schrik  niet 
niet  meer  te  boven  komen,  wanneer  hem  plotse- 
ling eene  partij  van  Fliegende  Hollander,  Walküro 
of  Meistersinger  werd  voorgelegd. 

De  toestanden  waren  dan  ook  dikwijls  droevig  l 
Vooral  in  Stedelijke-  en  Hofkapellen  waar  het 
lid  recht  op  pensioen  had,  werd  menigeen,  trots 
feitelijke  ongeschiktheid,  in  zijne  betrekking  ge- 
handhaafd, alleen  om  niet  met  zijn  pensioen  het 
budget  te  bezwaren. 
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Oude  violisten  werden  tot  altisten  gedegradeerd  <f 
fluitisten  die  tanden  verloren  moesten  de  piccolo 
partij  vervullen,  en  zoo  meer.  Dat  in  zulke  in- 
richtingen sleur  en  gemakzucht  vrijelijk  heerschten 
is  begrijpelijk,  en  niet  te  verwonderen  is  de  „cri 
de  coeur"  van  een  oudgediende,  als  boven  be- 
schreven, die  toen  de  jonge  Richard  Strauss  zijne 
betrekking  als  Hofkapel  meester  te  Weimar  aan- 
vaardde met  een  nieuw  instudeeren  van  Figaro's 
Hochzeit,  en  voor  dat  oude  en  bekende  repertoire- 
stuk tal  van  repetities  hield,  uitriep  „der  hat 
uns  gerade  noch  gefehlt." 

Dat  alles  echter  is  nu  anders  geworden.  Een 
eerste  eisch  is  dat  een  ieder  in  staat  zij  zijne 
partij  behoorlijk  te  vervullen,  en  deze  eisch  heeft 
het  peil  van  het  kunnen  van  orkest  en  orkest- 
lid  aanmerkelijk  verhoogd.  Wat  voor  dertig  jaren 
„onspeelbaar"  heette,  wordt  nu  slechts  als  „moeie- 
lijk"  gequalificeerd.  Passages  (b.  v.  uit  den  Ring 
des  Nibelungen)  waarvoor  minstens  veertig  pro- 
cent der  spelers  eerbiedig  de  vlag  streken,  komen 
nu,  zoo  niet  met  gemak,  dan  toch  zonder  veel 
inspanning  er  uit. 
Zoo   is  dus  alles  vooruitgegaan ;  het  orkest  m. 
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in  het  concertwezen  de  hoofdfactor  geworden. 
Door  zijne  vertolking  van  de  werken  der  klas- 
sieke meesters  heeft  het  niet  alleen  den  nadeeligen 
invloed  van  de  op  uiterlijk  effect  berekende  solis- 
ten-virtuositeit geneutraliseerd,  maar  is  tevens 
geworden  eene  niet  hoog  genoeg  te  schatten 
factor  in  de  geschiedenis  der  beschaving. 
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